




« Manger de la hanité » : la tradition musicale






Centre d'étude français sur la Chine contemporaine
Édition imprimée





Amy Anderson et Darren Byler, « « Manger de la hanité » : la tradition musicale ouïghoure en temps de
rééducation », Perspectives chinoises [En ligne], 2019-3 | 2019, mis en ligne le 01 septembre 2019,
consulté le 21 décembre 2020. URL : http://journals.openedition.org/perspectiveschinoises/10277 
© Tous droits réservés
19perspectives ch ino ises  •  N ˚  2 0 1 9 / 3
perspectives ch ino isesDossier
« Manger de la hanité » : la 
tradition musicale ouïghoure en 
temps de rééducation
A M Y  A N D E R S O N  E T  D A R R E N  BY L E R
RÉSUMÉ : En février 2019, deux spectacles musicaux d’envergure mettant en scène des résidents de la Région autonome ouïghoure du Xin-
jiang ont été largement diffusés sur les réseaux sociaux chinois. Ces deux spectacles, un gala des récoltes dans le canton de Mekit et une 
représentation par une enseignante ouïghoure de Qumul, montraient des Ouïghours vêtus de costumes culturels han et jouant de l’opéra 
de Pékin. Ces cinq dernières années, depuis le lancement de la « Guerre populaire contre le terrorisme » (People’s War on Terror), l’espace 
dédié aux spectacles de chants et de danses traditionnels ouïghours s’est profondément réduit. Dans le même temps, celui consacré aux 
Ouïghours mettant en scène leur hanité (Hanness) à travers l’opéra traditionnel chinois et les chants rouges s’est considérablement ac-
cru. S’appuyant sur des données issues des médias de langues chinoise et ouïghoure, une enquête de terrain ethnographique ainsi que sur 
des entretiens avec des Ouïghours de la diaspora, cet article analyse l’évolution du rôle de la musique dans la vie religieuse et rituelle ouï-
ghoure, retraçant la façon dont les ministères successifs de la culture ont démultiplié leurs tentatives pour détacher la musique ouïghoure 
de ses origines soufies islamiques, dans le but de produire une « différence autorisée » non-menaçante (Schein 2000). Depuis 2016, la 
campagne de rééducation du gouvernement chinois sur la société ouïghoure a intensifié cette déconnexion, encourageant jusqu’à l’effa-
cement de la « différence » garantie par l’État, mettant auparavant en scène des Ouïghours parés d’exotisme et heureux. La musique tra-
ditionnelle han est en train de remplacer la musique traditionnelle ouïghoure, témoignant d’une intensification de la violence symbolique 
exercée à l’égard du savoir traditionnel et de l’esthétique ouïghours. À l’ère de la rééducation ouïghoure, la représentation musicale sur 
scène est devenue un espace dédié à des rites politiques d’allégeance à une vision nationaliste han de l’État chinois.
MOT CLÉS : Ouïghour, musique autochtone, Xinjiang, violence symbolique, rééducation.
Depuis le lancement officiel des « Centres d’éducation et de formation professionnelle » (zhiye jineng jiaoyu peixun zhongxin 職業技能教育培訓中心) au Xinjiang, et l’accélération de leur développement 
au début de l’année 2017 – ce que le grand public nomme campagne ouï-
ghoure de « rééducation » (zai jiaoyu 再教育) –, le Nouvel An lunaire est 
devenu l’événement culturel majeur de l’année chez les Ouïghours. Dans 
un contexte où plus de 1,1 million d’employés d’État, des Han pour la plu-
part, ont été envoyés dans des villages ouïghours, et que pas moins d’un 
million de Ouïghours et autres musulmans turcs ont été arrêtés, le Nouvel 
An lunaire, ainsi que d’autres fêtes chinoises comme la fête du Printemps 
et la fête des Bateaux-dragons, ont remplacé les fêtes sacrées de tradition 
ouïghoure, l’Aïd el-Kebir (Qurban Heyt) et l’Aïd el-Fitr (Roza Heyt). Ces fêtes, 
ainsi que la traditionnelle fête du printemps ouïghoure Norouz, sont désor-
mais interdites chez les Ouïghours car signes manifestes d’un « extrémisme 
religieux ». 
La suppression des fêtes sacrées ouïghoures connaît un précédent histo-
rique. Au plus fort de l’ère maoïste dans les années 1950 et 1960, toutes les 
traditions ouïghoures associées à l’islam avaient été qualifiées de contre-
révolutionnaires. Mais à cette époque, toutes les fêtes traditionnelles, autant 
han que ouïghoures, avaient été supprimées. La célébration des traditions 
culturelles han comme le Nouvel An lunaire relevait également des Quatre 
vieilleries (Sijiu 四舊) : vieilles pensées, vieille culture, vieilles coutumes et 
vieilles mœurs. En lieu et place, le peuple s’était vu enjoint de célébrer les 
événements liés à la fondation de la nation socialiste. Tous assistaient aux 
spectacles de danse des huit opéras modèles choisis par Jiang Qing, l’épouse 
du président Mao Zedong. Les Ouïghours célébraient eux aussi ces opéras. 
Ils avaient soigneusement traduit les paroles en ouïghour et les jouaient en 
les accompagnant des mélodies soufies classiques du muqam ouïghour. Les 
autorités de l’État pensaient alors que les traditions culturelles ouïghoures 
pourraient aussi devenir des traditions socialistes. Dans le Xinjiang actuel, 
ce type de traditions ouïghoures autorisées par l’État a connu une nouvelle 
phase. En effet, tout au long de ces dernières années, les autorités de l’État 
ont souligné l’importance du travail culturel « antiterroriste » (fankong 反
恐) et de « désextrémisation » (qujiduanhua 去極端化), communément 
appelé « maintien de la stabilité » (weiwen 維穩), qui prévoit des « mesures 
préventives contre le terrorisme » (yufangxing fankong 防性反恐)1. Dans ce 
1. Voir, par exemple, un rapport officiel du bureau de l’Information du Conseil des affaires de l’État : 
« 新疆的反恐, 去極端化鬥爭與人權保障 » (Xinjiang de fankong, qujiduanhua douzheng 
yu renquan baozhang, Contre-terrorisme, lutte contre l’extrémisme et protection des droits 
humains au Xinjiang), Xinhuawang, mars 2019, http://www.xinhuanet.com/politics/2019-03/18/
c_1124247196.htm (consulté le 22 juillet 2019).
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contexte, les autorités régionales ont mis en place un système de détention 
extrajudiciaire et des programmes d’éducation coercitifs touchant tous les 
peuples musulmans d’ethnie turque du nord-ouest de la Chine. Comme Ben 
Dooley2 et Adrian Zenz (2019) l’ont respectivement montré, ce système vise 
à « éradiquer les tumeurs » de l’islam et à « laver le cœur et l’esprit » des 
Ouïghours et autres groupes musulmans, pour y implanter les valeurs cultu-
relles han et les convictions politiques chinoises.
Dans un livre blanc publié par le gouvernement en 2018 portant sur la 
politique ethnique dans la région, les autorités de l’État ont écrit que la 
culture « chinoise » devrait désormais être considérée comme le socle de 
toutes les autres cultures ethniques (bureau de l’Information du Conseil des 
affaires de l’État 2018), affirmant que la «  hanité » devait être considérée 
comme prévalante sur toutes les autres identités. « Les nombreuses cultures 
ethniques du Xinjiang trouvent leurs racines dans le sol fertile de la civili-
sation chinoise, faisant progresser leur propre développement culturel tout 
en enrichissant la culture globale de la Chine. Toutes les cultures ethniques 
du Xinjiang empruntent à la culture chinoise depuis les origines » (bureau 
de l’Information du Conseil des affaires de l’État 2018). En août 2018, le 
maire d’Ürümqi a rendu ce principe encore plus explicite en déclarant que 
« les Ouïghours ne sont pas des descendants des Turcs » mais plutôt « des 
membres de la famille chinoise »3. Ces effacements contrefactuels de l’his-
toire ouïghoure par les autorités de l’État sont révélateurs de la politique 
actuelle de réécriture de l’identité ouïghoure. Comme le montre cet article, 
les Ouïghours ont également été forcés à assimiler la hanité dans toutes ses 
formes riches et variées, en apprenant les danses du Nord-Est, les styles de 
chant de Pékin et le mandarin officiel, ainsi qu’en remplaçant leurs identités 
par des valeurs et des spectacles culturels imposés. Bien que lesdits réédu-
cateurs apportent une identité nationale « chinoise » (Zhonghua minzu 中
華民族) qu’ils présentent comme non marquée par une quelconque forme 
de hanité, force est de constater qu’ils demandent bien aux Ouïghours de 
consommer les valeurs et rites de leurs colonisateurs. Dans l’ensemble de 
la société ouïghoure, les individus ont fini par comprendre que ce nouveau 
style de performance était un moyen incontournable de manifester leur 
loyauté à l’égard de l’État. 
Cet article s’appuie sur de nombreuses années d’enquête de terrain eth-
nographique, de recherche sur des médias chinois et ouïghours, ainsi que sur 
des entretiens récents avec des Ouïghours de la diaspora nord-américaine. 
Il démontre que l’évolution de la société ouïghoure passe désormais par le 
remplacement des traditions culturelles ouïghoures, non plus par des rites 
socialistes, mais par des traditions culturelles han. Se fondant sur une étude 
ethnographique auprès de poètes, danseurs et musiciens traditionnels ouï-
ghours et sur une analyse de l’évolution des manifestations musicales sur le 
territoire ouïghour d’origine, cet article examine tout d’abord l’importance 
de la musique dans la vie sociale et le savoir traditionnel ouïghours à travers 
la circulation des représentations des légendes soufies. Il montre comment, 
dans les années 2000, l’État chinois s’est réapproprié ces formes de savoir 
performatif pour les transformer en produits destinés à des consommateurs 
non religieux. Il étudie ensuite comment ces manifestations ont été rempla-
cées par des formes culturelles han à partir de 2017. L’article montre que 
l’élimination de la société ouïghoure en tant qu’ultime étape de la « Guerre 
populaire contre le terrorisme » par le biais de la campagne de rééducation 
et de ses « centres de formation » a également été reproduite dans les 
traditions musicales ouïghoures. L’expropriation et la refonte par l’État des 
chants et danses ouïghours ont évolué pour imposer aux artistes ouïghours 
de mimer la hanité, infligeant ainsi une forme de violation profondément 
ressentie.
Cadres d’analyse
Dans un article de 1992 intitulé « manger l’Autre » (Eating the Other), 
bell hooks soutient que, dans des contextes libéraux multiculturels comme 
en Amérique du Nord, la marchandisation de l’altérité réussit précisément 
parce qu’elle offre une réalisation du désir plus intense et plus satisfaisante 
que ce qui est normalement ressenti dans le contexte dominant de la socié-
té. Elle écrit que « dans la culture marchande, l’ethnicité devient une épice, 
un assaisonnement qui peut relever ce plat fade qu’est la culture blanche 
dominante » (1992 : 21). Elle poursuit en montrant comment, dans ce 
contexte, le désir est de « ne pas refaire l’Autre à son image mais de devenir 
l’Autre ». Comme l’a fait remarquer Elizabeth Povinelli (2002) au sujet des 
traditions aborigènes d’Australie, le désir à l’égard de ces autres, issus de 
minorités, en tant qu’élément du cadre libéral multiculturel, force les sujets 
autochtones à se mettre en scène et à « s’identifier à l’objet impossible d’une 
identité propre authentique » (2002 : 6), qui est toujours centré sur une 
assignation exotique imposée par le haut. Les aborigènes sont obligés de se 
représenter pour le regard de la majorité. Ils doivent répondre aux attentes 
de ceux qui viennent pour les « manger ».
La Chine des années 1990 et 2000 a connu semblable éclosion d’un 
exotisme imposé à ces Autres, issus des minorités, à une époque où le tou-
risme culturel des minorités devenait un passe-temps populaire de la classe 
moyenne chinoise émergente. Bien que la généalogie du multiculturalisme 
socialiste qui sous-tend les relations ethniques en Chine est différente du 
multiculturalisme décrit par hooks et Povinelli, les élans de racialisation 
des systèmes capitalistes ont néanmoins produit des dynamiques simi-
laires dans une Chine où une logique de consommation et de dépossession 
s’emparait des relations ethniques chinoises. Schein (2000) et Litzinger 
(2000) ont décrit cette nouvelle marchandisation sexuée et sexualisée de 
l’Autre comme un « orientalisme interne » imitant nombre des mouve-
ments coloniaux et capitalistes de l’impérialisme occidental à l’égard des 
pays du Sud. Des chercheurs comme Gladney (1994) et Walsh (2006) ont 
montré comment cette nouvelle logique avait forcé toutes les minori-
tés, du Yunnan jusqu’aux territoires ouïghours, à se mettre en scène pour 
un regard sexualisé. Comme Gladney l’avait fait remarquer il y a plus de 
vingt ans, « [i]l est très difficile d’aller à la rencontre de la Chine sans être 
confronté à ses minorités “colorées”. Elles chantent, dansent, tournoient 
et tourbillonnent. Et surtout, elles sourient, manifestant leur bonheur de 
faire partie de la mère-patrie » (1994 : 95). Cependant, tandis que cette 
marchandisation de minorités exotiques sexualisées se poursuit au sein 
des groupes minoritaires non musulmans, les minorités musulmanes sont, 
elles, de plus en plus perçues comme une menace existentielle pour l’ordre 
social han, depuis la montée du discours sur le « terrorisme » islamique 
dans la société chinoise dominante, apparu avec l’annonce d’une « guerre 
mondiale contre le terrorisme » lancée par les États-Unis en 2001. C’est 
particulièrement le cas des minorités musulmanes turcophones comme les 
Ouïghours, qui parlent une langue différente, sont physiquement éloignés 
des Han et expriment des revendications historiques en faveur d’une patrie 
qui leur serait propre. Depuis le lancement de la campagne de rééducation 
en 2017, leur différence semble moins tolérée, même sous une forme mar-
2.  Ben Dooley, « “Eradicate the tumours”: Chinese civilians drive Xinjiang crackdown », Agence 
France Presse, 26 avril 2018, https://www.afp.com/en/eradicate-tumours-chinese-civilians-drive-
xinjiang-crackdown (consulté le 22 juillet 2019).
3.  Shan Jie, « Uyghurs are not descendants of Turks: Urumqi mayor », Global Times, 26 août 2018, 
http://www.globaltimes.cn/content/1117158.shtml (consulté le 22 juillet 2019).
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chandisée, heureuse et dansante4.
Cette évolution a produit un désir inverse à celui que bell hooks avait 
identifié dans des contextes nord-américains. En effet, les autorités de l’État 
chinois ne font plus la promotion des traditions musulmanes turques dans 
le but de les soumettre au plaisir consumériste des citoyens han ; elles ne 
veulent plus de leur exotisme. En lieu et place, les employés d’État d’ethnie 
han demandent aux Ouïghours de renoncer à ce qu’ils sont pour devenir 
comme eux. Ils veulent que les Ouïghours miment la hanité. Dans l’épisté-
mologie ouïghoure, ce sentiment est très bien exprimé par un proverbe qui 
transmet une impression de soumission abjecte : « C’est comme si le soi 
devait manger sa propre chair » (öz gushini özi yigendek). Ici, le proverbe ne 
place pas le lecteur dans la position du colonisateur, comme c’est le cas avec 
le « manger l’Autre » de bell hooks, mais il décrit plutôt la manière dont 
les colonisés peuvent être contraints à manger des parties d’eux-mêmes au 
cours de ce processus. Dans le cas présent, « manger » produit une diminu-
tion de la vie plutôt qu’une subsistance. Plutôt que de se voir assignés le rôle 
de fournisseurs d’« assaisonnement » pour le « plat fade » de la culture han 
dominante, les Ouïghours sont maintenant tout au contraire forcés de man-
ger de la hanité et de remplacer leur propre différence.
L’autophagie qu’évoque ce proverbe pointe non seulement une situation 
désespérée où la négation pure et simple de sa dignité humaine s’impose 
pour survivre, mais aussi un sentiment de « ne pas être son vrai soi » (men 
özem esme). Cette conceptualisation ouïghoure anticipe ce que Du Bois 
([1903] 1994) conceptualise sous le terme de « double conscience », notion 
décrivant la façon dont les minorités racialisées sont toujours forcées de se 
voir à travers la perspective du dominant. Dans le contexte ouïghour cepen-
dant, la violence symbolique de la double conscience est véritablement 
institutionnalisée et mise en scène par l’État à travers la menace coercitive 
d’un système de camps d’internement extrajudiciaire. Les Ouïghours doivent 
manger de la hanité sous peine d’être soumis à une menace de disparition et 
de détention.
La violence symbolique que représente le fait de devoir accomplir les rites 
culturels du colonisateur ainsi que l’allégeance à un système politique ayant 
détruit d’innombrables familles donnent aux Ouïghours le sentiment que 
leur vie ne leur appartient plus. Ils ne peuvent pas pleurer la perte d’enfants 
enlevés à leurs parents et placés dans des internats gérés par l’État. Ils ne 
peuvent pas parler de la disparition de pères, de frères et de fils dans la fleur 
de l’âge, partis en détention, en prison, en camp d’internement, et même 
parfois décédés. Ils doivent à la place vivre avec la pression insupportable de 
se sentir laissés pour compte en étant « rééduqués » tout en continuant à 
vivre leur vie. Les Ouïghours de la diaspora et ceux restés sur place avec les-
quels nous avons conduit des entretiens dans le cadre de cet article nous ont 
expliqué que lorsqu’ils voient des Ouïghours jouer de l’opéra de Pékin (Jingju 
京劇) sur scène ou entonner des chants patriotiques, ils ont l’impression de 
voir des Ouïghours « se profaner » (haram bolmaq). Ce sentiment de viola-
tion provient du fait qu’ils sont forcés de le faire à la place de leur ouïghou-
rité et non en complément de celui-ci. Ils se voient forcés d’avaler et d’incarner 
la hanité.
L’importance des traditions musicales dans la 
société ouïghoure
On ne saurait trop insister sur les liens profonds qui unissent chant et 
danse ouïghours d’une part, et savoir religieux et traditionnels ouïghours 
d’autre part. Le refrain d’un célèbre proverbe ouïghour, « Dieu va avec le 
Prophète, le chant va avec la danse » (Khuda bilen Resul, nakhsha bilen 
usul), joue sur une analogie entre l’essence de l’être, Dieu, et le messager de 
cet être, le Prophète. Dieu est le chant de la vie tandis que le Prophète est 
l’expression incarnée de cette essence sacrée. Dans la logique du couplet, la 
danse ouïghoure est l’expression d’une expérience personnelle du mystique. 
Pris dans leur ensemble, les quatre objets du couplet révèlent l’intensité de 
l’influence soufie dans la vie culturelle ouïghoure. Par exemple, durant des 
siècles, des milliers de Ouïghours ont participé à des danses de masse collec-
tives devant les grandes mosquées régionales qui forment le centre culturel 
de la vie ouïghoure, jusqu’à leur interdiction en 2014. Chant et danse im-
prègnent les rituels de vie, tels que les mariages et les funérailles, d’une signi-
fication historique et mystique. Dans la poésie plus prosaïque du quotidien, 
ils impriment un rythme et scandent un refrain, qui affirment l’appartenance 
à la société ouïghoure (Byler 2018).
Si les styles musicaux varient d’une oasis à l’autre, il n’en demeure pas 
moins que le chant et la danse jouent un rôle essentiel dans la société ouï-
ghoure de manière générale. Historiquement, ces traditions se sont déve-
loppées autour de poètes de tradition orale, les meddah ou dastanchi, et de 
chanteurs, appelés el-neghme ou nakhshichi, lesquels gagnaient leur vie en 
tant que dépositaires respectés du savoir de la communauté ouïghoure en 
se produisant lors des mariages, des fêtes, et lors de rencontres hebdoma-
daires dans les bazars. Le savoir et la formation musicale étaient transmis 
par le biais d’un système d’apprentissage maître-apprenti (ustaz-shagit) au 
sein duquel les jeunes interprètes apprenaient toutes les traditions orales de 
la société ouïghoure au cours de nombreuses années de formation. Le cher-
cheur Jay Dautcher (2009), aujourd’hui décédé, note lors de son travail de 
terrain dans le Ghulja rural des années 1990 qu’« un événement réellement 
réussi nécessite un voire deux participants spéciaux [...] l’un connu pour être 
un talentueux conteur de blagues [...] ou bien un interprète virtuose de la 
musique folklorique et populaire [ouïghoure] » (Dautcher 2009 : 144). Les 
funérailles incluaient également un large éventail de spectacles soufis. Les 
lamentations soufies étaient en effet indissociables de la tenue des funé-
railles, et les familles demandaient à des femmes pieuses locales de tenir 
ces représentations durant toute la journée de la cérémonie. Souvent, les 
mélodies de ces lamentations émouvaient jusqu’aux larmes, produisant une 
effervescence cathartique qui aidait à surmonter le traumatisme de la perte. 
Ces paroles soulignaient l’importance d’accepter son destin, l’existence du 
monde des ancêtres, ainsi que la satisfaction et l’humilité devant l’interven-
tion divine.
Avant le lancement de la campagne de rééducation, des cérémonies de 
guérison étaient organisées par des guérisseurs appelés pirs ou bakhshi, for-
més à des traditions animistes5. Comme l’a démontré la chercheuse Rahile 
Dawut – qui a conduit durant de nombreuses années des recherches eth-
nographiques avant de disparaître en 2017 – la musique sacrée, de rigueur 
dans les mazars (sanctuaires), les pèlerinages et la vénération des saints, était 
profondément ancrée tant dans l’islam que dans le chamanisme originaire 
d’Asie centrale. Comme le montrent Dawut et Harris (Dawut 2001 ; Harris 
et Dawut 2002 ; Dawut 2016), la musique occupait une place importante 
lors de la fête de mazar, au travers des conteurs et poètes de tradition orale, 
4.  Une exception notable à ce nouveau recul dans les formes autorisées de ouïghourité est la façon 
dont il a été demandé aux Ouïghours d’interpréter des chants et des danses ouïghours pour des 
diplomates et des journalistes en visite dans des camps de rééducation « modèles ». Voir par 
exemple Ben Blanchard, « China says pace of Xinjiang “education” will slow, but defends camps », 
Reuters, 6 janvier 2019, https://www.reuters.com/article/us-china-xinjiang-insight-idUSKC-
N1P007W (consulté le 22 juillet 2019).
5.  Voir Sultanova (2011) pour une analyse de l’amalgame entre religion et musique en Asie centrale. 
Son travail révèle une continuité de la musique entre chamanisme et soufisme.
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accompagnés par des cors, des tambours et des instruments à cordes, ou des 
nombreux ashiq (religieux mendiants) qui chantaient des chants meshrep en 
s’accompagnant de baguettes de percussion sapaya.
L’un des exemples clés de ce système était la structure rituelle de la fête 
d’Ordam Mazar, le sanctuaire le plus important de la région de Kashgar 
(figure 1). Ce tombeau de saints islamiques, célébrés pour avoir vaincu les 
bouddhistes ouïghours il y a plus de mille ans, présentait un intérêt tout 
particulier. En effet, si de nombreuses formes d’Islam pieux interdisent la 
musique lors des rassemblements sacrés, pour les pèlerins venus à Ordam, le 
lieu et la pratique donnaient cependant la possibilité de vivre une expérience 
extatique du sacré. Très préoccupées par une pratique de l’islam si incarnée 
et semblant faire écho aux mouvements de dévotion répandus ailleurs dans 
le monde, les autorités de l’État ont estimé que la musique d’Ordam pouvait 
être interprétée comme la manifestation d’une contre-narration locale au 
service de formes dites extrémistes de la pratique islamique pieuse (Thum 
2014 ; Millward 2016). Un pèlerin avait ainsi expliqué à Dawut lors d’une vi-
site rendue à des musiciens qui avaient participé au pèlerinage du sanctuaire 
d’Ordam dans les années 1990 :
On commençait à jouer notre musique dès qu’on quittait la maison 
[...]. [Ce faisant] on revivait la bataille [quand les musulmans turcs de 
Kashgar avaient vaincu les bouddhistes turcs de Khotan] à travers cette 
musique. Cette musique n’a rien d’ordinaire. Shadiyana nous aide à 
entrer en contact avec les esprits. Cette musique faisait bouillir notre 
sang, les mains de nos percussionnistes étaient en sang, ma gorge était 
sèche, mais aucun d’entre nous ne voulait arrêter. Plus on jouait, plus 
on était pris de ferveur. Si seulement on pouvait recommencer. (Dawut 
et Kadir 2016) 
Dans toute la région de Kashgar, ce sanctuaire et les expériences mys-
tiques qu’il déclenchait ont fini par donner naissance à un lieu clé de la tra-
dition musicale ouïghoure. Les mystiques de la région du Dolan, dont nous 
décrirons ci-dessous les traditions, se sont profondément inspirés de leur 
expérience de ce site.
Tradition musicale ouïghoure et différence autorisée
Depuis les années 1950, l’État chinois a tenté de créer des formes auto-
risées de culture de minorité ethnique pour les 55 groupes de nationalités 
minoritaires officiellement reconnus. Les tensions politiques nées de la colo-
nisation du territoire ouïghour par la Chine font que ce procédé d’ingénierie 
sociale a été contesté avec une intensité toute particulière. La tradition 
musicale habite tous les domaines de la vie ouïghoure et est donc devenue 
un élément central du contrôle symbolique imposé aux Ouïghours par les 
autorités chinoises. Cette réalité est on ne peut plus évidente dans la manière 
dont le ministère de la Culture et du Tourisme a canonisé certains aspects 
des traditions classiques, par exemple le muqam, une suite de chants épiques 
et de représentations de danses classiques, et le meshrep, une tradition de 
rassemblement communautaire autour d’événements réguliers comportant 
de la musique, de la danse, du théâtre, des acrobaties, de la littérature orale, 
des rites alimentaires et des jeux (UNESCO 2005, 2009).
Harris (2008) soutient que la standardisation et la canonisation des 
Douze Muqam ouïghours instituées par l’État dans les années 1980 ont 
amorcé un processus visant à transformer le répertoire soufi ouïghour en un 
symbole codifié de l’identité ouïghoure. En concentrant sa recherche sur les 
aspects textuels des Douze Muqam, Nathan Light (2008) examine l’histoire 
et la transformation des paroles du muqam afin de montrer comment des 
élites ouïghoures privilégiées ont été cooptées par les politiques ethniques 
de l’État pour travailler à déconnecter ces épopées de leurs racines ancrées 
dans la tradition soufie, et les « corriger » politiquement et esthétiquement 
en vue de créer une version plus proto-socialiste et séculaire du muqam, 
laquelle fut encensée par l’État et conditionnée pour une consommation 
commerciale. L’ethnomusicologue Mukeddes Mijit s’est concentrée sur les 
modalités de la danse du muqam afin d’en montrer les racines soufies ainsi 
que la transformation qu’elle a subie, passant d’une forme d’art communau-
taire à la représentation théâtralisée et standardisée actuelle (2015). Bien 
que les musiciens traditionnels se montrent préoccupés quant à la manière 
dont l’État a façonné authenticité et classification, depuis les années 1990, 
une nouvelle génération de Ouïghours en est cependant venue à accepter 
de considérer ces versions du muqam approuvées par l’État comme authen-
tique tradition ouïghoure, intégrant ces formes dans leur culture populaire. 
Or, en dépit de ce soutien officiel, depuis 2017, même l’organisation de 
muqam auparavant approuvés par l’État est devenu un dangereux marqueur 
de fierté ouïghoure.
La seconde forme majeure de patrimoine culturel immatériel que l’État 
a tenté de « rectifier » (jiuzheng 糾正) et de contrôler est la tradition ouï-
ghoure du rassemblement communautaire ou meshrep, qui, auparavant, était 
souvent une occasion d’organisation de spectacles de muqam. L’effort de 
segmentation et de codification du meshrep a commencé en 2005, lorsque 
des chercheurs autochtones affiliés à l’État ont fait campagne, et obtenu 
gain de cause, pour que le meshrep soit reconnu par l’UNESCO comme 
élément du « patrimoine culturel immatériel nécessitant une sauvegarde ur-
gente ». Le meshrep est une tradition conviviale centrée sur la communauté 
dans laquelle différents foyers se font hôtes et se relaient pour accueillir des 
virtuoses des arts populaires et partager de la nourriture que tous peuvent 
venir apprécier. L’objectif de ces événements informels est de mettre à profit 
les personnes talentueuses autochtones ainsi que certains usages locaux 
pour bâtir une convivialité et transmettre le savoir traditionnel aux généra-
tions futures. Dawut et Abliz (2015) ont identifié plus de 50 types différents 
de meshrep dans divers lieux géographiques de l’espace social ouïghour. Or, 
en général, et quel que soit le lieu, le meshrep mobilise de la musique, de la 
danse, du théâtre et des jeux pour fonctionner comme une « cour » com-
munautaire où l’hôte agit en médiateur des conflits et assure la préservation 
des règles morales, mais également comme une « salle de classe » où les 
gens s’instruisent sur leurs coutumes traditionnelles, leur environnement et 
les modalités de production de leur patrimoine (UNESCO 2010). La culture 
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Figure 1 . Musique et danse spirituelles lors du pèlerinage au sanctuaire Ordam, photographié par 
Rahile Dawut en 1993. Crédit : Sounding Islam dans China Project Archive.
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du meshrep fait intrinsèquement partie de la vie ouïghoure et à bien des 
égards, ces événements rituels hebdomadaires et mensuels constituent l’es-
sence même de ce que signifie être ouïghour. Un chant populaire ouïghour 
dit : « Je ne resterai pas ici, je ne me produirai pas ici, il n’y a pas de meshrep 
ici » (Baghum yoq mining, chalghum yoq mining, meshrep yoq yerde). Ces 
paroles impliquent que sans meshrep, la vitalité de la vie culturelle ouïghoure 
est perdue et qu’avec elle disparaît le désir de rester et d’exprimer son amour 
de la vie. Des paroles de chanson de la plus célèbre star de la pop ouïghoure, 
Abdulla Abdurehim, reproduisent ce sentiment : « Les Ouïghours n’ont pas 
besoin d’autorisation pour organiser un meshrep » (ezeldin zati Uyghurgha, 
izajetsiz rawa meshrep). Là où il y a des Ouïghours, il y a des meshrep.
En dépit du caractère central de cette tradition, depuis la fin des années 
1990, les autorités locales en sont venues à considérer le meshrep comme 
un espace échappant, au moins en partie, au contrôle de l’État chinois. Suite 
aux violences policières de grande ampleur contre des manifestants ouï-
ghours dans la ville de Ghulja en 1997, l’État a commencé à réglementer et 
à surveiller ces rassemblements (Roberts 2007). Au milieu des années 2000, 
le meshrep, à l’instar du muqam dans les décennies précédentes, s’est vu 
reconnu par l’UNESCO et folklorisé par l’État. Sous l’œil vigilant des censeurs 
de la télévision nationale, des meshrep jugés « authentiques » par l’État ont 
commencé à fleurir. Chaque mois, tous les cantons et toutes les villes se sont 
mis à organiser des meshrep officiels représentant de joyeuses traditions 
dansantes déconnectées de l’enseignement moral et de la culture religieuse 
pourtant à l’origine de ces traditions. En lieu et place, l’accent s’est progres-
sivement déplacé pour manifester, à travers chant et danse, une loyauté 
« authentique » au Parti communiste chinois. Paradoxalement, l’inscription 
du meshrep sur la Liste du patrimoine culturel immatériel de l’UNESCO a 
donc entraîné une forte diminution de sa pratique. Dans le contexte Mãori 
de Nouvelle-Zélande, Linda Tuhiwai Smith a soutenu que dans le monde 
colonisé, le terme « authentique » a servi à « réorganiser la “conscience 
nationale” dans les luttes pour la décolonisation » (1999 : 73). Cette lutte 
symbolique est importante car elle révèle les formes limitées d’autodéter-
mination et d’autonomie des peuples autochtones comme les Ouïghours. 
Les traditions sacrées et essentielles ayant été récupérées par les autorités 
chinoises et conditionnées à destination d’un public de consommateurs, les 
dernières institutions sociales de la souveraineté culturelle ouïghoure sont 
mises à mal alors même qu’elles jouaient un rôle vital par le passé.
Plus troublant encore, dans la dernière mouture de la « Guerre populaire 
contre le terrorisme », la forme donnée au meshrep s’est transformée en une 
forme d’oppression politique. Harris (2018) note ainsi que depuis le lance-
ment de la « guerre » en 2014, un « meshrep pour combattre l’extrémisme » 
a émergé. Lors de ces rencontres de danse hebdomadaires et obligatoires, les 
Ouïghours sont contraints de danser sur des airs profanes non ouïghours et 
de manifester leur allégeance à l’administration de Xi Jinping. Toute absence 
au meshrep politique peut entraîner détention et emprisonnement. Depuis 
2016, le « meshrep pour combattre l’extrémisme » s’éloigne de plus en 
plus des traditions ouïghoures pour donner corps aux traditions culturelles 
han. Vers la fin 2016 et au cours de l’année 2017, non moins de 1,5 million 
de jeunes Ouïghours ont été placés en détention pour des transgressions 
estimées relever des « trois maux » que sont « le séparatisme ethnique, 
l’extrémisme islamique et le terrorisme », et envoyés dans des camps de 
rééducation (Hunerven 2019). Ceux qui sont restés dans les villages ont été 
priés de manifester leur allégeance à l’État. Il leur a été demandé d’exprimer 
leur amour de l’administration de Xi Jinping alors même que leurs familles 
ont été déchirées et que la société dans son ensemble a été bouleversée par 
le système de rééducation. L’espace participatif du meshrep et les perfor-
mances scéniques du muqam sont devenus un espace clé dans lequel cette 
violence symbolique est mise en scène. Manifester sa ouïghourité dans cet 
espace rituel clé des représentations publiques ne devient toléré que si une 
composante han est intégrée en son sein.
La tradition musicale ouïghoure à l’ère de la 
rééducation
Un exemple révélateur de cette nouvelle évolution de la représentation de 
la culture ouïghoure a été diffusé le 19 janvier 2019 dans le canton de Mekit, 
dans la préfecture rurale de Kashgar6. Mekit se trouve au centre de la région 
du Dolan, ainsi nommée par les Ouïghours qui vivent sur les terres de Mekit, 
Awat, Maralbeshi et Yeken, aux portes du désert du Taklamakan. Lors d’un 
spectacle sur le thème de la fête de la moisson, retransmis à la télévision 
nationale sur CCTV-7, des chanteurs et danseurs ouïghours se sont produits 
devant une salle comble, remplie d’une majorité de fonctionnaires d’ethnie 
han, souvent venus s’installer dans le canton pour superviser les nombreuses 
activités de rééducation ouïghoures. Par exemple, une partie d’entre eux 
est probablement employée dans le camp d’internement d’une surface de 
15 000 mètres carrés – la taille d’un îlot urbain de Manhattan – qui a été 
construit à Mekit en 2017. Le canton compte environ 250 000 habitants, 
dont plus de 95 % sont ouïghours. Au cours des deux dernières années, les 
autorités de Mekit ont recruté plusieurs centaines d’employés d’État pour 
travailler dans le système de rééducation. Les annonces pour ces politiques 
de recrutement ciblent les Han détenteurs d’un diplôme d’études secon-
daires et motivés par des considérations politiques, leur proposant un salaire 
mensuel relativement élevé de 5 600 à 8 000 yuans ainsi qu’un logement 
subventionné7. Le gala de CCTV-7 était une initiative visant à remonter 
le moral des troupes engagées sur le front de l’effort de rééducation des 
Ouïghours. Cette émission nationale était également l’occasion, pour les 
employés en charge de la rééducation, de montrer à tout le pays avec quel 
succès ils avaient réussi à reconvertir les Ouïghours.
Du point de vue des téléspectateurs ouïghours, le plus frappant dans 
ce gala était le fait que la langue ouïghoure n’ait été parlée que durant 
2 minutes sur les 74 minutes de la durée totale de la représentation. Le gala, 
animé par deux présentatrices étrangères et trois hommes d’ethnie han, pré-
sentait une farandole de minorités enthousiastes embrassant le savoir cultu-
rel des Han. De manière générale, les interprètes ouïghours, des enfants aux 
chanteurs d’opéra de formation classique, évoquaient un canton de Mekit 
baigné d’opéra de Pékin, d’opéra Yu dans le style du Henan et de représenta-
tions à deux personnes Errenzhuan dans le style de la Chine du nord-est. La 
culture ouïghoure avait été remplacée par la grande diversité des pratiques 
culturelles des Han que les rééducateurs avaient amené de l’Est de la Chine. 
Le public de travailleurs des camps d’internement, d’instructeurs de manda-
rin, de policiers et d’autres employés gouvernementaux était ravi.
L’un des fils conducteurs de la représentation était la peinture folklorique 
ouïghoure. Cet art pictural relève de l’esthétique culturelle maoïste, reprise 
tout au long de l’histoire de la colonisation chinoise de la région ouïghoure 
depuis les années 1950. Jusqu’au lancement de la « Guerre populaire contre 
le terrorisme » en 2014, les peintures avaient été avant tout un moyen de 
6. L’ensemble de la représentation peut être visionné ici : https://youtu.be/caqptWBaNYw (consulté 
le 30 juillet 2019).
7. « 2018 年新疆喀什地區招聘引進事業單位優秀幹部人才公告 » (2018 nian Xinjiang kashen 
diqu zhaopin yinjin shiye danwei youxiu ganbu rencai gonggao, Annonce de recrutement de cadres 
d’excellence pour les institutions de Kashgar dans le Xinjiang en 2018), Shiyebian.net, 27 octobre 
2018, http://www.shiyebian.net/xinxi/275243.html (consulté le 22 juillet 2019).
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mettre en image le roman national du progrès socialiste, des Ouïghours 
heureux et de l’harmonie interethnique. A partir du moment où l’État s’est 
orienté vers la transformation de la société ouïghoure, le message des pein-
tures s’est alors axé sur des représentations du terrorisme et de l’extrémisme 
religieux8. Or, les peintures présentes dans le cadre du gala ne montraient 
nullement cette sombre violence. Elles montraient, au contraire, des Ouï-
ghours appréciant de partager leur vie avec les éducateurs han récemment 
arrivés. La vie ouïghoure qui était exposée faisait ressortir une nouvelle 
esthétique postérieure à celle de la peur des Han. Les « trois maux » avaient 
été enfermés et cachés dans le camp local. Les nouvelles images montraient 
des Ouïghours dansant avec des Han.
À un moment clé du gala, une peinture montrant un fonctionnaire han 
apportant une clé géante à la communauté ouïghoure du Dolan a pris vie sur 
scène (voir figure 2). En effet, à la 25e minute, les artistes ouïghours ont été 
autorisés à interpréter un muqam du Dolan, une représentation ancrée dans 
la danse soufie ; toute première représentation d’un chant et d’une danse 
ouïghours dans le cadre du gala. Il ne s’agissait cependant plus d’un spectacle 
purement ouïghour de musique et de danse extatiques. Au contraire, sous 
les applaudissements enthousiastes du public majoritairement han, la repré-
sentation avait été cooptée pour mettre en valeur un air d’opéra de Yu dans 
le style du Henan, chanté par une artiste ouïghoure du nom de Reyhangul 
Kuwan dès la fin de la première minute d’ouverture du spectacle. Puis, une 
minute plus tard, des spectateurs han ont rejoué la scène de la peinture en 
montant sur l’estrade et en apportant la clé de la « civilisation » aux artistes 
ouïghours.
Le Dolan, une tradition locale sacrée
Les représentations muqam du Dolan ayant été réécrites pour l’opéra du 
Henan ont une histoire longue. Au XIXe siècle déjà, des récits de voyage do-
cumentaient cette tradition musicale sacrée du soufisme. Le Récit de voyage 
de Kashgar à Maralbashee (Report of Trip from Kashgar to Maralbashee), 
rédigé le 4 février 1874 par le capitaine J. Biddulph, rapporte : « Les indigènes 
du district sont appelés Dolan : leur visage est plus tartare que celui des 
habitants de Yarkand et de Kashgar, et on dit qu’ils se distinguent par leur 
prédilection pour la musique et le chant ». Cependant, les chercheurs locaux 
soutenus par l’État n’ont véritablement commencé à s’intéresser et à valori-
ser la région du Dolan qu’au début des années 2000, après des décennies de 
sauvegarde systématique des Douze Muqam ouïghours. Le muqam du Dolan 
est aussi plus simplement connu sous le nom de Bayawan, qui signifie « mu-
sique du désert » dans le contexte local. Ce second muqam réunit la tradi-
tion de rassemblement du meshrep communautaire et la tradition de repré-
sentation d’un muqam sacré. C’est l’une des dernières traditions à refuser les 
distinctions de genre mises en place par l’industrie d’État des arts populaires. 
De fait, sa représentation est encore souvent considérée comme ne formant 
qu’une seule unité : le « Dolan muqam-meshrep » (Dolan muqam meshre-
pliri). Dans la littérature ouïghoure et la culture populaire, elle est considérée 
comme l’une des dernières interprétations musicales ouïghoures encore 
authentiques et fluides en matière de pratique instrumentale, de style vocal 
et de versification.
Les paroles du muqam du Dolan reflètent une dévotion à Dieu qui appa-
raît dans la poésie soufie et dans les chants dervish de nombreuses régions 
d’Asie centrale (Light 2008). Le muqam du Dolan commence habituelle-
ment par la répétition du refrain « Allah... Allah... » selon un rythme qui 
rappelle celui d’autres rites soufis Zikir ou Sama. Le muqam débute comme 
suit :
Hewa bilen Adem qeni ? Eysa bilen Musa qeni ?
Où sont Ève et Adam ? Où sont Jésus et Moïse ?
Ikki alem serdari, ghojam resulilla qeni.
Où est le prophète des deux mondes ? Muhemmed Resulilla ?
Gör ichi qarangghuluq, qaydin chusher yuruqluq,
La tombe est sombre, il n’y a pas de lumière, 
Bichare bulup yatquluq, bu dunyaning payani yoq.
Nous serons à l’intérieur, ce monde n’a pas de limites.9
Les paroles ne demeurent cependant pas intrinsèquement liées à des réfé-
rences coraniques et mystiques. Elles racontent l’histoire des origines telle 
qu’elle est contée localement, une histoire qui retrace le voyage des Ouï-
ghours depuis Ili, l’actuelle région frontalière du Kazakhstan, de l’autre côté 
des montagnes au nord de la région du Dolan. Elles décrivent le courant du 
fleuve Tarim comme une invitation à l’amour. Les paroles dépeignent aussi 
la poésie ordinaire que constitue le travail dans les champs de coton ou la 
récolte du blé. Certaines versions de la représentation centrent leur récit sur 
l’histoire de l’Ordam, la défaite concédée par les bouddhistes ouïghours face 
aux annonciateurs de l’islam et au roi Ali Arslan Khan :
Atasi Shahi Mërdandur
Son père est Shahi Merdan
Anasi Nur Elenur khandur
Sa mère est Nur Elenur Khan
Khudaning yolida jan Bergen
Il s’est sacrifié pour le chemin de Dieu
Sultan Ali Arslankhandur
Son nom est roi Ali Arslan Khan.10
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8.  Pour en savoir plus, voir China blog staff, « The colourful propaganda of Xinjiang », BBC, 15 janvier 
2015, https://www.bbc.com/news/world-asia-china-30722268 (consulté le 22 juillet 2019) ; 
Darren Byler, « Imagining Re-engineered Muslims in Northwest China », Milestones : Commentary 
on the Islamic World, 20 avril 2017, https://www.milestonesjournal.net/photo-essays/2017/4/20/
imagining-re-engineered-muslims-in-northwest-china (consulté le 22 juillet 2019).
9.  Hasan, Tursunjan, « Dolan meshrep muqamlirining qedimiyliki toghrisida » (L’ancienne histoire 
du muqam meshrep du Dolan), Wetinim Munbiri, 21 juin 2018, https://wetinim.com/forum.
php?mod=viewthread&tid=2146 (consulté le 22 juillet 2019). Traduit par les auteurs.
10. Paroles recueillies par Rahile Dawut, déjà citée dans cet article : http://www.soundislamchina.
org/?p=1521 (consulté le 22 juillet 2019). Traduit par les auteurs. 
Figure 2 . Un membre du Parti d’ethnie han apporte la « clé de la civilisation » à la communauté 
ouïghoure du Dolan dans une peinture montrée lors du gala de janvier 2018, CCTV. Capture d’écran 
fournie par les auteurs. 
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Contrairement aux textes des Douze Muqam, soigneusement choisis dans 
la poésie classique soufie, les textes du Dolan se rapprochent davantage du 
langage quotidien et ne sont pas entièrement normalisés. Ils privilégient en 
effet des rimes puissantes et des rythmes rapides qui puisent dans la vie 
animée des oasis au bord du fleuve Tarim. Dans le cadre d’un festival cultu-
rel organisé par l’UNESCO à Paris en 2007, le muqam du Dolan a été joué 
par six interprètes traditionnels de la communauté du Dolan ; de nombreux 
membres de la société rurale ouïghoure interrogés par les auteurs au cours 
de leur travail de terrain ethnographique ont exprimé leur grande fierté11. 
Pour eux, l’événement était significatif en ce qu’il avait mis en avant des 
musiciens de leur communauté sur une scène internationale, et non des 
artistes culturels formés par l’État. Depuis, parmi les anciens de la commu-
nauté interrogés par l’un des auteurs, un soutien croissant s’est manifesté 
pour protéger l’authenticité du muqam du Dolan, ainsi qu’un soutien pour 
les droits de propriété culturelle des artistes folkloriques/ethniques du Dolan. 
Le Dolan en est venu à être considéré comme la source la plus authentique 
de l’ancienne civilisation ouïghoure. Cependant, comme l’a noté Harris (2018), 
le Dolan devient aussi un lieu de marchandisation depuis que les autorités 
de l’État ont décidé de promouvoir le tourisme des Routes de la soie, et de 
contestation depuis qu’elles ont mis en place la rééducation des musulmans 
turcophones.
Le Dolan comme objet de consommation pour les 
Han
Au cœur de l’appropriation de cet aspect Dolan en vue de la mettre au 
service du tourisme intérieur des Routes de la Soie se trouve Luo Lin, un Han 
originaire de la province du Sichuan. Né en 1971, Luo Lin commença à jouer 
de la musique à un très jeune âge, puis après avoir abandonné le lycée, il se 
lança dans une tournée à travers le pays pour jouer dans des boîtes de nuit. 
Alors qu’il se produisait à Hainan en 1995, sa vie connut un tournant majeur, 
né de la rencontre avec sa future épouse, une femme colon han du Xinjiang. 
Elle réussit à le persuader d’aller s’installer avec elle dans sa ville natale du 
Xinjiang. Après avoir travaillé pendant cinq ans dans des équipes de produc-
tion musicale à Ürümqi, Luo Lin finit par produire son premier album. Déçu 
par les ventes, il entreprit alors un voyage dans le sud du Xinjiang où les 
différences culturelles auxquelles il fut confronté l’inspirèrent beaucoup. Il fut 
particulièrement convaincu par les traditions musicales des gens du Dolan et 
soucieux de s’approprier pleinement une telle prestance, Luo Lin décida que 
dorénavant, il ferait référence à lui-même sous le nom de Dao Lang, la trans-
littération chinoise de « Dolan » (Finley 2015).
Dans son premier album sorti en 2004 et intitulé La première neige de 
2002 (The First Snow of 2002), Luo Lin, sous le pseudonyme de Dao Lang, 
traite avant tout d’un désir non réciproque pour des femmes ouïghoures et 
kazakhes exotiques à souhait, une forme ouvertement sexualisée du « man-
ger l’Autre », dont nous avons précédemment discuté. Combinant sa voix 
rauque caractéristique au folklore chinois et à la guitare blues, ainsi qu’à un 
déploiement précis de la ballade rythmée, Luo Lin s’est d’emblée présenté 
comme un élément distinctif de la scène artistique du Xinjiang. Tirant son 
inspiration de son expérience des oasis ouïghoures, il a livré des chansons 
qui l’ont présenté comme un Ouïghour – incarnant le sujet minoritaire idéal 
pour un public de langue maternelle chinoise. Luo Lin manifeste son désir 
de parler au nom des Ouïghours ; or, en cooptant et en « mangeant » leur 
culture, il continue pourtant de méconnaître leur point de vue et de servir 
une représentation déformée de leur langue et de leur musique. Si l’on peut 
entendre le dutar ouïghour à deux cordes et le rawap à sept cordes dans 
nombre de ses chansons, ses mélodies et sa voix ne ressemblent guère à la 
musique de ses homonymes, les Dolan.
En 2004, le musicien ouïghour Erkin Abdulla a été accusé d’avoir volé le 
nom d’un album de 2002 de Luo Lin, Un Dolan sorti du désert (A Dolan from 
Out of the Desert). Dans les années qui ont suivi, Abdulla, originaire de la 
région du Dolan, a dû s’armer de patience pour expliquer que « Dolan » était 
le nom d’un groupe de population originaires de Kashgar et que son album, 
qui est un enregistrement de musique dolan caractéristique des environs de 
sa ville natale à Kashgar, était sorti avant que Luo Lin ne se fasse connaître en 
200412. Abdulla a ajouté que jamais il n’utiliserait le nom de Dolan pour faire 
référence à sa propre personne dans la mesure où il s’agit d’une entité sacrée 
qui représente une forme extatique de danse et de spiritualité – il n’utiliserait 
pas à la légère un nom qui représente un groupe entier de population. Luo 
Lin s’était en effet arrogé la propriété d’un people entier, d’un paysage sacré 
et d’une pratique spirituelle. En 2012, Abdulla a demandé au China Cultural 
Daily : « Que penseriez-vous d’un Américain qui se ferait appeler Jingju (Opéra 
de Pékin) et qui ferait des choses absolument sans rapport avec le jingju ? 
L’accepteriez-vous ? » (Byler 2013). Depuis 2017, les autorités de l’État sont 
passées de ce premier modèle de spectacles consistant à « manger l’Autre » 
au travers de la commercialisation des arts ouïghours par les Han, à ce qui 
semble constituer une nouvelle modalité de travail culturel : forcer les Ouï-
ghours à manger de la hanité.
Manger de la hanité : remplacer le muqam du Dolan 
par l’opéra chinois
Cette question de la remise en cause des formes des opéras et de qui peut 
représenter l’Autre est réapparue à l’occasion de l’émission de CCTV produite 
à Mekit en 2019. La question n’est cependant plus de savoir si les vedettes 
han de la chanson détiennent l’autorité morale ou non pour s’approprier la 
musique ouïghoure sacrée ; mais il s’agit désormais d’obliger les Ouïghours 
à remplacer leur musique sacrée par de l’opéra de Pékin. La question plus 
ancienne du vol et de la marchandisation de la musique sacrée ouïghoure 
par les musiciens han (Harris 2005 : 382) a été supplantée par celle de l’exis-
tence future et de la continuité de la musique ouïghoure en soi. Ces ques-
tions reflètent des évolutions dans la politique en direction des minorités, et 
plus particulièrement en direction des Ouïghours et de leur avenir. Comme 
l’ont noté James Leibold (2018), le virage pris pour forcer les Ouïghours à 
« manger » de la hanité a été façonné par des décideurs politiques comme 
Hu Lianhe, Hu Angang et Ma Rong. Ces cadres dirigeants ont préconisé de 
placer davantage l’accent sur une identité nationale « chinoise » (définie 
par Zhonghua minzu 中華民族) et de moins le faire porter sur l’identité 
de « minorité nationale » (définie en tant que shaoshu minzu 少數民族). 
Dans la pratique, cela signifie que les identités des minorités, et en parti-
culier l’identité ouïghoure, sont en train d’être remplacées par une identité 
« chinoise » ostensiblement non marquée dans le sens où elle embrasse la 
totalité de l’identification han.
Évoquant les conséquences de ces mesures sur ses proches restés au 
Xinjiang, une jeune femme ouïghoure que nous appellerons Gulmire a 
affirmé :
11. Une courte vidéo des musiciens ouïghours du muqam du Dolan à Paris est disponible ici : www.
youtube.com/watch?v=eSZ0srB0Kws (consulté le 22 juillet 2019).
12. « 艾尔肯回首辛酸往事 » (Aierken huishou xinsuan wangshi, Erkin jette un regard amer vers le 
passé), Sohu Music, 30 mai 2005, http://yule.sohu.com/20050530/n225759124.shtml (consulté le 
22 juillet 2019).
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Dans un tout autre contexte, ce serait sympa d’interpréter la musique 
d’une culture voisine, mais quand c’est au point de ne plus avoir le droit 
d’interpréter sa propre [culture], c’est tout simplement dévastateur.13
Pour elle, comme pour beaucoup de Ouïghours que nous avons interrogés, 
regarder ces spectacles a généré chez eux une impression de vide intérieur, 
comme si leur langue avait été coupée. Ils voulaient prendre la parole, mais 
étaient accablés par un sentiment de paralysie. Ils nous ont expliqué que 
lorsqu’ils regardaient les Ouïghours manger de la hanité, ils regardaient en 
fait des Ouïghours manger leur propre être. Ils ont fait remarquer que par le 
passé, des paroles de chants folkloriques pouvaient être considérées comme 
trop « sensibles » en raison de leur contenu politique ou religieux et ne pou-
vaient donc pas être reprises dans des représentations. L’État avait tenté de 
réglementer et de marchandiser des expressions « appropriées » du muqam 
et du meshrep. Mais aujourd’hui, même ces formes culturelles modèles de 
« différence autorisée » sont considérées comme trop ouïghoures si elles ne 
sont pas mélangées à des éléments culturels han.
En 2017, alors que s’installait ce tournant, de nombreux artistes qui 
avaient fait la promotion des traditions musicales ouïghoures se sont mis à 
disparaître. En tête de cette liste se trouvaient des interprètes d’envergure 
mondiale comme Abdurehim Heyt et Sanubar Tursun, tous deux des maîtres 
de l’interprétation vocale et de l’instrumentation traditionnelle ouïghoures. 
D’autres artistes populaires également disparus, comme la vedette de la 
chanson Ablajan Awut Ayup et le comédien Adil Mijit, étaient connus pour 
promouvoir de nouvelles formes de masculinité ouïghoure et se montrer 
favorables à une éducation en langue ouïghoure. Des universitaires et des 
critiques culturels ont eux aussi été arrêtés. L’une de ces personnalités, Yal-
qun Rozi, critique littéraire influent, a été condamné à la prison à vie. Bien 
que personne ne sache, mis à part ceux qui ont assisté à son procès à huis 
clos, quels étaient les chefs d’accusation portés contre lui, nous savons en 
revanche que son article très controversé (Rozi 2005) paru dans le Journal de 
la culture du Xinjiang (Xinjiang Medeniyeti), « Comment en sommes-nous 
arrivés à devenir une ethnie de chants et de danses ? » (Biz qandaq bulup 
nakhsha usul milliti bolup qalduq ?), avait fait se dresser tous les drapeaux 
rouges du ministère de la Culture et du Tourisme. Dans cet article, Rozi 
comparait des articles de la presse chinoise grand public des années 1980, 
qui décrivaient des Ouïghours « courageux et travailleurs », à des articles 
et des ouvrages de 2005 où les Ouïghours étaient devenus « doués pour 
le chant et la danse ». Il expliquait que les Ouïghours utilisaient les mêmes 
mains que celles de leurs ancêtres passés maîtres dans l’art du tir à l’arc, que 
pour susciter les applaudissements à travers leurs spectacles de chant et de 
danse. De son point de vue, ils étaient aveuglés par la fierté pour ces arts de 
la scène, et par la marchandisation de leur culture abandonnée au plaisir des 
yeux consuméristes, alors qu’il aurait été préférable qu’ils cherchent plutôt 
à se cultiver avec les chefs-d’œuvre de la science et de la littérature que 
leurs ancêtres leur avaient transmis de génération en génération. Force est 
de constater que même ces formes autorisées de différence ethnique sont 
dorénavant en train d’être avalées par la hanité.
Lors du gala des récoltes 2019, les deux minutes de muqam du Dolan 
« harmonieux » ne présentaient aucune des formes lyriques clés reprises 
précédemment. À la place, les paroles parlaient simplement de deux amants 
qui se languissaient l’un de l’autre. Le refrain symbolique « Allah... » avait été 
remplacé par « Jenim... », ou par « mon amant », avant d’être interrompu 
par un air d’opéra chinois. Avec ce spectacle, le débat sur les biens culturels 
et l’autorité morale a évolué vers une discussion sur la violation de l’intégrité 
fondamentale de la tradition sacrée ouïghoure. À la suite de cette profana-
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tion symbolique, quatre enfants ouïghours ont fait irruption sur la scène pour 
interpréter des extraits d’opéra chinois durant sept minutes. Leur prestation, 
non pas au niveau de l’interprétation des traditions sacrées ouïghoures mais 
au niveau de l’adoption de l’interprétation culturelle han, indiquait le rempla-
cement imminent de la culture musicale ouïghoure. Les animateurs de CCTV 
n’ont pas tari d’éloges sur Hebibe Ehmet, leur professeur de musique à l’école 
primaire de la communauté Mekit, pour avoir su enseigner des traditions 
remarquables à la génération suivante.
L’opéra chinois comme preuve de la rééducation
Ce qui s’est joué sur scène à Mekit rappelle une autre représentation s’étant 
tenue à Pékin au début 2019, dans laquelle une enseignante ouïghoure du 
nom de Cholpan Yunus a donné un concert comprenant notamment des 
extraits d’opéras modèles maoïstes. Ceux-ci allaient de La légende de la 
lanterne rouge et de La prise de la montagne du Tigre à des pièces d’opéras 
traditionnels telles Mu Guiying prend le commandement et Su San sous 
escorte. Cholpan Yunus, professeure de musique dans une école primaire 
de Qumul, a débuté son ascension vers la notoriété quand elle est devenue 
finaliste du « Concours des chants rouges » national dans le Jiangsu en 2009. 
En 2015, elle a obtenu une bourse pour bénéficier d’une formation spéciale 
auprès de l’un des meilleurs chanteurs d’opéra chinois du pays, Wang Shikai, 
à l’Académie nationale des arts du théâtre chinois. Si par le passé Cholpan 
Yunus se consacrait au muqam traditionnel ouïghour, elle chante désormais 
exclusivement de l’opéra chinois en langue chinoise tout en jouant ou en 
étant accompagnée par des instruments traditionnels ouïghours. Dans un 
entretien à la radio nationale, elle a expliqué :
Depuis toute petite j’ai toujours été admirative de la beauté de la 
musique et des costumes de l’opéra de Pékin. Lorsque j’ai commencé à 
l’étudier, j’ai véritablement compris la profondeur et la signification de 
la culture traditionnelle chinoise. J’ai ensuite décidé que tout au long 
de ma carrière d’enseignante, j’enseignerais ces formes exceptionnelles 
de la culture chinoise aux nouvelles générations.14
Ravi par le brio avec lequel elle maîtrise tant le style socialiste que le style 
culturel han, le ministère de la Culture et du Tourisme a décidé qu’elle repré-
sentait un modèle à suivre dont il fallait dorénavant assurer la promotion 
auprès des artistes ouïghours de toute la région. Cholpan Yunus représente 
l’avenir des arts de la scène ouïghours. Tous les professeurs de l’enseignement 
primaire, à l’instar d’Hebibe Ehmet, l’enseignante précédemment citée des 
cinq enfants ouïghours ayant interprété des airs d’opéra chinois dans le spec-
tacle de Mekit, sont maintenant sommés d’« apprendre de Cholpan » et de 
forcer leurs élèves ouïghours à mettre de côté les traditions ouïghoures pour 
adopter les traditions musicales venues tant du creuset han que du passé 
maoïste.
Cholpan Yunus, qui a bâti sa célébrité sur sa capacité à se vider de sa na-
ture ouïghoure pour la remplacer par une essence han, commence mainte-
nant à trouver un écho dans l’ensemble du territoire ouïghour. Ainsi, Ghulam-
jan Litip, un autre jeune interprète ouïghour de muqam originaire de Korla, 
incarne aussi ce nouvel état d’esprit. Un article paru dans les médias publics 
13.  Entretien, janvier 2019, Amérique du Nord.
14. « Parlaq Yol : pirogrammissida chaqnighan cholpan » (Lumineuses routes : une brillante étoile au 
programme), UYCNR, 17 janvier 2019, http://www.uycnr.com/sd/201901/t20190117_1304644.
html (consulté le 22 juillet 2019).
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15. Guo Hong 郭宏, « 我是一棵石榴籽 » (Wo shi yi ke shiliuzi, Je suis une graine de grenadier), 
Tianshan Wang, 30 septembre 2017, https://web.archive.org/web/20190402181517/http://news.
ts.cn/content/2017-09/30/content_12842178.htm (consulté le 22 juillet 2019).
16.  Ibid.
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qui relatait son virage en faveur d’une interprétation culturelle hano-centrée 
a célébré la manière dont « Ghulamjan a mené des recherches approfondies, 
réalisant ainsi que l’opéra traditionnel Qinqiang avait une histoire beaucoup 
plus longue que les Douze Muqam ouïghours. Cet opéra a été joué pendant 
plus de cinq mille ans et il était donc déterminé à l’apprendre »15. Selon Ghu-
lamjan Litip, apprendre ce nouveau style d’interprétation nécessitait de faire 
bien plus que de simplement apprendre la mélodie et mémoriser les paroles. 
Il s’agissait de s’imprégner de l’expérience émotionnelle de la musique, des 
gestes, du rythme, de la façon dont on doit bouger les doigts. Même l’expres-
sion de son visage n’a été maîtrisée qu’au prix de milliers de répétitions. Il 
l’a décrit comme un processus de réapprentissage du comportement. Rester 
actif durant le processus de réapprentissage a aussi été un moyen d’expurger 
les « mauvais éléments » de son esprit. En embrassant ainsi la « diversité » 
et la « moralité », lui et les autres villageois ont compris ce que signifiait ap-
partenir à une « famille inter-ethnique »16. En ces temps de « rééducation », 
Ghulamjan Litip, et beaucoup d’autres encore, ont été forcés de soustraire la 
« mauvaise » ouïghourité de leur moi et de manger les « bons » éléments de 
la hanité.
Cette soustraction de l’identité propre ouïghoure, qui a été modélisée et 
illustrée sur scène à Mekit et dans la vie d’artistes tels que Yunus et Litip, 
est symptomatique d’un remplacement généralisé des traditions culturelles 
ouïghoures par les traditions culturelles han. Les réseaux sociaux officiels du 
Xinjiang favorisent et encouragent dorénavant activement les jeunes artistes 
ouïghours à interpréter des opéras chinois, et incitent les enfants à apprendre 
ces formes artistiques. Toute la société ouïghoure a fini par se rendre à l’évi-
dence : ce nouveau style de représentation est quelque chose qui leur évitera 
les camps de « transformation par la rééducation ». En conséquence, chaque 
petite ville du Xinjiang, de Mekit à l’ouest à Qumul à l’est, a mis en place des 
concours de chants rouges et des centres d’apprentissage de l’opéra chinois.
Les chants rouges de la rééducation
Les chants patriotiques ou rouges sont au cœur de la diffusion de l’autorité 
du Parti communiste en Chine. Ils complètent l’idéologie de l’État grâce à un 
rythme lyrique qui force les citoyens de toutes les ethnies à intérioriser leur 
message. Jusqu’en 2014, les nationalités minoritaires comme les Ouïghours 
étaient autorisées à les interpréter dans leur propre langue et selon leur 
propre esthétique. Dans le contexte de la rééducation, une telle adaptation 
de la politique de l’État aux systèmes culturels autochtones n’est plus autori-
sée. À la différence de la Révolution culturelle où les produits de la culture de 
l’État tels que les opéras modèles pouvaient être traduits et interprétés dans 
un style ouïghour, la campagne de rééducation ouïghoure incite désormais 
de plus en plus les artistes ouïghours à jouer le jeu d’une hanité flambant 
neuve. Les enfants ouïghours sont désormais contraints d’étudier l’opéra de 
Pékin et les chants patriotiques. Bien qu’ils soient parfois encore autorisés 
à porter des costumes ouïghours colorés pour marquer leur différence, à 
l’échelle de la nation ouïghoure cependant, les spectacles musicaux sont 
dorénavant axés sur une esthétique culturelle post-ouïghoure. Ces représen-
tations marquent le succès du système de rééducation du Xinjiang.
Le ministère de la Culture et du Tourisme a recours à des chants et à des 
pièces de théâtre pour diffuser l’idéologie du Parti depuis le début de l’ère 
maoïste dans les années 1950. Pendant longtemps, les chants rouges s’étaient 
centrés sur les vérités du communisme, l’unité du peuple, la foi en la direc-
tion de Mao Zedong et le mouvement socialiste. Ce qui distingue ces temps 
de l’époque plus récente, c’est que les chants rouges d’alors étaient souvent 
traduits et adaptés à la langue et à l’esthétique ouïghoures. Les chants en 
l’honneur de Mao Zedong étaient entonnés avec la passion et la croyance 
sincère du mysticisme soufi. La propagande de la Révolution culturelle par 
le Parti avait produit une vision commune et une croyance dans le commu-
nisme. Les Ouïghours chantaient « Sans le Parti communiste, il n’y a pas de 
Chine Nouvelle » (Kompartiye bolmisa, yengi Jonggo Bolmayti) en langue 
ouïghoure dans les champs autour des villages. Aujourd’hui, ils chantent quo-
tidiennement ce même chant en chinois (meiyou gongchandang, meiyou 
xin Zhongguo 沒有共產党, 沒有新中國) dans les camps de rééducation 
et durant les réunions de village. En 2018, les chants rouges de la révolution 
maoïste sont devenus parmis les principales mélodies de la « Guerre popu-
laire contre le terrorisme ». Le renouveau de la tradition des chants rouges n’a 
cependant pas entraîné un renouveau de l’adaptation ouïghoure de l’esthé-
tique socialiste ; il a au contraire contribué à vider la ouïghourité pour la 
remplacer par le jargon de l’idéologie socialiste, et à imposer encore davan-
tage les pratiques culturelles han. Les chants socialistes du passé ne sont plus 
utilisés comme un processus d’endoctrinement socialiste, mais comme un 
moyen pour forcer les Ouïghours à montrer leur loyauté envers l’État en leur 
imposant de s’identifier à la sinité du passé. Ces mêmes chants rouges sont 
désormais interprétés pour démontrer la fluidité entre les cultures chinoise 
et ouïghoure, pour démontrer que les Ouïghours sont aussi des Chinois. L’in-
terprétation d’opéras chinois va encore plus loin dans la violence symbolique 
voulue par le passé maoïste et le présent nationaliste. Ce remplacement des 
traditions ouïghoures par les traditions han revient à demander aux Ouï-
ghours de confier leur identité profonde à la hanité, dans toute la diversité 
de ses formes.
Conclusion
Les évolutions de l’interprétation musicale que nous avons exposées dans 
cet article montrent que l’espace accordé à l’expression publique de l’auto-
détermination ouïghoure, voire à une quelconque discussion sur le sujet, est 
désormais complètement accaparé par la « Guerre populaire contre le terro-
risme ». Les Ouïghours n’ont plus la possibilité de discuter de leurs problèmes 
sociaux. Toutes les tentatives pour rechercher et cultiver une véritable iden-
tité faisant sens sont bloquées et réorientées par les « parents » han arrivés 
dans leurs villages par centaines de milliers. Le savoir générationnel transmis 
au travers des relations maître-apprenti est en train d’être confisqué. Plus 
aucun débat véritable n’est désormais mené sur la façon dont la tradition 
devrait être préservée, transmise ou étendue. À la place, chacun fait très 
attention à ne pas paraître « trop ouïghour » par crainte d’être envoyé dans 
le système des camps de rééducation en pleine expansion. Nombreux sont 
les jeunes Ouïghours qui intériorisent dorénavant un sentiment de manque, 
sentiment qui s’exprime lors de nos entretiens par des expressions telles que 
« Être Ouïghour, ça craint » ou « Je ne veux plus être Ouïghour ». Au cours 
de séjours de recherche dans la région et dans nos interactions avec la dias-
pora ouïghoure en 2018, nous avons observé des expressions de désespoir 
et de détresse, encore et toujours. Nous avons également entendu de nom-
breux récits de Ouïghours tentant de transférer l’enregistrement de leur foyer 
dans d’autres villes de Chine, d’adopter des noms chinois et de faire modifier 
la catégorie ethnique sur leur carte d’identité. Des sentiments de honte, et 
de manque intériorisé, accompagnent le processus de consommation forcée 
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d’une identité imposée. Le poète ouïghour Tahir Hamut, avec qui nous nous 
sommes entretenus pour écrire cet article, nous a expliqué que la situation 
actuelle pouvait être résumée par le proverbe ouïghour énonçant : « Le ciel 
est trop loin, la terre est trop dure » (Asman egiz, yer qattiq). Il n’y a nulle 
part où aller ; les Ouïghours ont l’impression de tomber dans un vide. Il n’y a 
nulle part où se terrer, se cacher ; aucune atmosphère vers laquelle s’envoler, 
ni même un air pouvant être qualifié de respirable. La seule façon de survivre 
est de manger de la hanité.
I Traduit par Marie-Paule Chamayou.
I Amy Anderson est le pseudonyme d’une chercheuse ouïghoure qui vit 
en Amérique du Nord.
Références
ABRAMSON, Kara. 2012. « Gender, Uyghur Identity, and the Story of 
Nuzugum ». The Journal of Asian Studies 71 (4) : 1069-91.
ANDERSON, Elise. 2012. « The Construction of Ãmãnnisã Khan as a 
Uyghur Musical Culture Hero ». Asian Music : 64-90.
BARANOVITCH, Nimrod. 2007. « From Resistance to Adaptation: Uyghur 
Popular Music and Changing Attitudes Among Uyghur Youth ». The China 
Journal (58) : 59-82.
bell hooks. 1992. « Eating the Other: Desire and resistance ». In bell 
hooks (éd.), Black Looks: Race and Representation. Boston : South End 
Press. 21-39
BIDDULP, Captain J. 1874. Proceedings of the Royal Geographical Society. 
Vol. 18. Londres : Wiley. 
BRYANT, Lei Ouyang. 2005. « Music, Memory, and Nostalgia: Collective 
Memories of Cultural Revolution Songs in Contemporary China ». China 
Review 5 (2) : 151-75.
Bureau de l’Information du Conseil des affaires de l’État, RPC. 2018. 
« Cultural Protection and Development in Xinjiang ». http://english.gov.
cn/archive/white_paper/2018/11/15/content_281476391524846.htm 
(consulté le 22 juillet 2019).
BYLER, Darren. 2018. « Native Rhythms in The City: Embodied Refusal 
Among Uyghur Male Migrants in Ürümchi ». Central Asian Survey 37 (2) : 
191-207.
BYLER, Darren. 2013. « Speaking for the “Dao Lang” ». The Art of Life in 
Chinese Central Asia. https://livingotherwise.com/2013/08/15/speaking-
for-the-dao-lang-of-the-desert-cultural-appropriation-and-the-singer-
luo-lin/ (consulté le 22 juillet 2019).
DAUTCHER, Jay. 2009. Down a Narrow Road. Identity and Masculinity in 
a Uyghur Community in Xinjiang China. Cambridge : Harvard University 
Press.
DAWUT, Rahile, et Muniyaz ABLIZ. 2015. Uyghur Meshrepliri. Kashgar 
Uyghur Publishing House.
DAWUT, Rahile. 2016. « Ordam Mazar: A Meeting Place for Different 
Practices and Belief Systems in Culturally Diverse Xinjiang ». In Ildiko 
Beller-Hann, Birgit N. Schlyter et Jun Sugawara (éds.), Kashgar Revisited: 
Uyghur Studies in Memory of Ambassador Gunnar Jarring. Leiden : Brill. 
232-55.
DAWUT, Rahile, et Aynur KADIR. 2016. « Music of the Ordam Shrine 
Festival ». Sounding Islam in China. http://www.soundislamchina.
org/?p=1521 (consulté le 22 juillet 2019).
DU BOIS, William E. B. 1994 [1903]. The Souls of Black Folk. New York et 
Avenel: Gramercy Books.
ERKIN, Adila. 2009. « Locally Modern, Globally Uyghur: Geography, Iden-
tity and Consumer Culture in Contemporary Xinjiang ». Central Asian 
Survey 28 (4) : 417-28.
FINLEY, Joanne S. 2015. « Whose Xinjiang? Space, Place, and Power in 
the Rock Fusion of Xin Xinjiangren, Dao Lang ». In Anna Hayes et Michael 
Clarke (éds.), Inside Xinjiang: Space, Place and Power in China’s Muslim 
Far Northwest. Londres et New York : Routledge.
FINLEY, Joanne N. S. 2013. The Art of Symbolic Resistance: Uyghur Iden-
tities and Uyghur-Han Relations in Contemporary Xinjiang. Leiden : Brill.
GLADNEY, Dru C. 1994. « Representing Nationality in China: Refiguring 
Majority/Minority Identities ». The Journal of Asian Studies 53 (1) : 92-123.
HARRIS, Rachel. 2018. « “A Weekly Meshrep to Tackle Religious Extre-
mism”: Intangible Cultural Heritage in Xinjiang ». In Sean Roberts et 
Gardner Bovingdon (éds.), “Develop the West”: Chinese State Develop-
ment and Uyghur Cultural Resilience, Adaptation, and Cooptation in Xin-
jiang. Bloomington : Indiana University Press.
HARRIS, Rachel. 2017. « The New Battleground: Song-and-dance in 
China’s Muslim Borderlands ». The World of Music 6 (2) : 35-56.
I Darren Byler est maître de conférences au Département d’anthropologie 
de l’Université de Washington. Ses recherches portent sur la dépos-
session ouïghoure, le travail culturel et le « capitalisme de la terreur » 
dans la ville d’Urumqi, capitale de l’Asie centrale chinoise (Xinjiang). Il a 
publié des articles de recherche dans Contemporary Islam, Central Asian 
Survey et le Journal of Chinese Contemporary Art, et a contribué par des 
essais à des ouvrages sur l’ethnographie de l’islam en Chine, le cinéma 
chinois transnational, et les voyages et les représentations (dbyler@
uw.edu).
Manuscrit reçu le 6 mars 2019. Accepté le 26 juin 2019.
29perspectives ch ino ises  •  N ˚  2 0 1 9 / 3
Amy Anderson et Darren Byler – « Manger de la hanité » : la tradition musicale ouïghoure en temps de rééducation
HARRIS, Rachel. 2008. The Making of a Musical Canon in Chinese Central 
Asia: The Uyghur Twelve Muqam. Aldershot : Ashgate Press.
HARRIS, Rachel. 2005. « Wang Luobin: Folk Song King of the Northwest 
or Song Thief? Copyright, representation, and Chinese folk songs ». 
Modern China 31 (3) : 381-408.
HARRIS, Rachel. 2001. « Cassettes, Bazaars and Saving the Nation: The 
Uyghur Music Industry in Xinjiang ». In Tim Craig et Richard King (éds.), 
Global Goes Local: Popular Culture in Asia. Vancouver : University of Bri-
tish Columbia Press. 265-83.
HARRIS, Rachel, et Rahile DAWUT. 2002. « Mazar Festivals of the 
Uyghurs: Music, Islam and the Chinese State ». British Journal of Ethno-
musicology 11 (1) : 101-18.
HASAN, T. (2018). « Dolan meshrep muqamlirining qedimiyliki toghri-
sida” (The ancient history of Dolan muqam meshreps). Wetinim Munbiri. 
https://wetinim.com/forum.php?mod=viewthread&tid=2146 (consulté 
le 22 juillet 2019).
HUNERVEN, Adam. 2019. « Spirit Breaking: Capitalism and Terror in Nor-
thwest China ». Chuang 2 : 485-525.
KAMBERI, Dolkun. 2015. « Uyghurs and Uyghur Identity ». Radio Free 
Asia. https://www.rfa.org/english/bookshelf/UyghurIdentity.pdf (consulté 
le 22 juillet 2019).
KANAT, Kilic. 2005. « Ethnic Media and Politics: The Case of the Use of 
the Internet by Uyghur Diaspora ». First Monday 10 (7). https://ojphi.org/
ojs/index.php/fm/article/view/1804/1684 (consulté le 22 juillet 2019).
MIJIT, Mukaddas. 2015. La mise en scène du patrimoine musical ouï-
ghour : construction d’une identité scénique. Thèse de doctorat en eth-
nomusicologie : Nanterre/La Défense : Université Paris-X.
MILLWARD, James. 2016. « Uyghur Histories ». Los Angeles Review of 
Books. https://marginalia.lareviewofbooks.org/uyghur-histories-james-
millward/ (consulté le 22 juillet 2019).
LEIBOLD, James. 2018. « Hu the Uniter: Hu Lianhe and the Radical Turn in 
China’s Xinjiang Policy ». China Brief 18 (16). https://jamestown.org/pro-
gram/hu-the-uniter-hu-lianhe-and-the-radical-turn-in-chinas-xinjiang-
policy/ (consulté le 22 juillet 2019). 
LIGHT, Nathan. 2008. Intimate Heritage: Creating Uyghur Muqam Song 
in Xinjiang. Berlin : Lit Verlag.
LITZINGER, Ralph. A. 2000. « Questions of Gender: Ethnic Minority Re-
presentation in Post-Mao China ». Bulletin of Concerned Asian Scholars 
32 (4) : 3-14.
OSMAN, Muhemmed. 1995. Dolan Meshrep Muqams. Urumqi : Xinjiang 
People’s Publishing House. 
POVINELLI, Elizabeth A. 2002. The Cunning of Recognition. Durham : 
Duke University Press.
RAWLINSON, H. C., TROTTER, H., BIDDULPH, J., GORDON, T. E., et FOR-
SYTH, T. D. 1873. « Extracts of Letters from Members of Mr. Forsyth’s 
Mission to Kashgar Relating to the Geographical Results of the Mission ». 
In Proceedings of the Royal Geographical Society of London. Vol.18, No. 4. 
Royal Geographical Society. 414-44.
ROBERTS, Sean R. 2007. « “The Dawn of the East”: A Portrait of a Uyghur 
Community Between China and Kazakhstan ». In Ildikó Bellér-Hann, Cris-
tina Cesaro, Rachel Harris, et Joanne S. Finley (éds.), Situating the Uyghurs 
between China and Central Asia. Aldershot : Ashgate Publishing.
ROZI, Yalqun. 2005. « Biz qandaq bulup nakhsha usul milliti bolup qal-
duq?  » (How did we become a song and dance ethnicity?), Xinjiang 
Medeniyeti (Xinjiang Culture). https://wetinim.com/archiver/?tid-1334.
html (consulté le 30 juillet 2019). 
SCHEIN, Louisa. 2000. Minority Rules: The Miao and the Feminine in 
China’s Cultural Politics. Durham et Londres : Duke University Press.
SCHRODE, Paula. 2008. « The Dynamics of Orthodoxy and Heterodoxy 
in Uyghur Religious Practice ». Die Welt des Islams 48 (3) : 394-433.
SMITH, Linda T. 1999. Decolonizing Methodologies: Research and Indige-
nous Peoples. Londres et New York : Zed Books.
SULTANOVA, Razia. 2011. From Shamanism to Sufism: Women, Islam 
and Culture in Central Asia (Vol. 3). Londres : IB Tauris.
THUM, Rian. 2014. The Sacred Routes of Uyghur History. Cambridge, 
Londres : Harvard University Press.
UNESCO. 2005. « Nomination file for Uyghur Muqam of Xinjiang No. 
00109 ». https://ich.unesco.org/en/RL/uyghur-muqam-of-xinjiang-00109 
(consulté le 22 juillet 2019).
UNESCO. 2010. « Nomination file for Uyghur Meshrep No.00304 ». 
www.unesco.org/culture/ich/doc/download.php?versionID=06373 
(consulté le 22 juillet 2019).
WALSH, Eileen R. 2005. « From Nü Guo to Nü’er Guo: Negotiating Desire 
in the Land of the Mosuo ». Modern China 31 (4) : 448-86.
ZENZ, Adrian. 2019. « Brainwashing, Police Guards and Coercive Intern-
ment: Evidence from Chinese Government Documents about the Nature 
and Extent of Xinjiang’s “Vocational Training Internment Camps” ». 
Journal of Political Risk 7 (7). http://www.jpolrisk.com/brainwashing-
police-guards-and-coercive-internment-evidence-from-chinese-govern-
ment-documents-about-the-nature-and-extent-of-xinjiangs-vocatio-
nal-training-internment-camps/ (consulté le 22 juillet 2019).
